Fernando Meneghel

CRITICA CASEIRA

Dissertacdo orientada pelo Professor-
Doutor Carlos Eduardo Schmidt Capela, e
apresentada ao Curso de Pés-Graduagdo em
Literatura da Universidade Federal de Santa
Catarina, ap0s aprovacdo, concedida pelos
Professores-Doutores Hélio de Seixas
Guimardes, da Faculdade de Campinas, e
Radl Antelo, da Universidade Federal de
Santa Catarina, em defesa, realizada no dia
12 de setembro de 2002.

Floriandpolis, outubro de 2002.



Agradeco 0s apoios.

institucional,

da Instituicdo denominada Universidade Federal de Santa Cataring;

do espaco fisico denominado Centro de Comunicacao e Expressdo,
principa mente através dos funcionarios de limpeza, que mantém um espaco minimamente
sociavel, mesmo quando (e isso é sempre) o trabalho destes funcionérios néo €
financeiramente recompensador ou mesmo socia mente respeitado
(n&o ousaria dizer reconhecido ou louvado);

da organizacdo formativa denominada Curso de Pés-Graduagdo em Literatura,
tendo a Teoria Literaria como area de concentracéo
e as Textualidades Contemporaneas como linha de pesquisa;

do auxilio burocréatico da Senhora Elba Maria Ribeiro,
gue quase torna certas praticas burocraticas prazeirosas;

financeiro,

da Senhora Helena Maria Bortolatto Meneghel;

de toda a populacao brasileira,
através do érgdo de fomento do Governo Federal denominado CAPES;

da familia Campanhd, pela economia na hospedagem e pelo acolhimento,
guando estive na cidade de S&o Paulo, nos primeiros momentos de minha pesquisa;

intelectual,

de Humberto Amadeu Meneghel, modelo que me fez adotar uma vida intel ectual
(se € que assim posso chamé-1a);

dos professores-doutores Carlos Eduardo Schmidt Capela, Rall Antelo, Jodo Hernesto Weber
e Claudia Lima Costa, com os quais cursei disciplinas durante a pés-graduagéo,
além de outros contatos proficuos;



dos professores da minha graduacéo, realizada, em sua maior parte, com grande prazer: de
Maria Cristina Figueiredo Silva, Roberta Pires de Oliveira, Carlos Mioto e Pedro de Souza,
pessoas de incontestavel decéncia e nobreza de espirito, que me fizeram ndo somente pensar,
mas me fizeram mesmo questionar minha propensdo a literatura enquanto algo que eu
realmente desgjasse desenvolver na minha vida intelectual; de José Ernesto de Vargas, que
pel os tantos encontros em corredores, além de sua gentileza quase absurda, adquiriu como que
um encantamento pela sua simples presenca; de Tereza Virginia de Almeida, que me
proporcionou uma das experiéncias mais inusitadas da minha graduacéo, além de um inicio de
respeito que infelizmente ndo pode ser levado a cabo por pura fata de contato; de Tania
Regina Oliveira Ramos, que ensina como conversa, e conversa como uma das pessoas mais
amistosas que ja conheci; de Marco Antonio Castelli, um dagueles rebeldes indispensavels na
formagado de qualquer pessoa que as vezes se dé ao luxo de contestar, através da pura
sensibilidade, as coisas, desde as mais corriqueiras até as mais perniciosas, € mesmo assim
atinja um grau de critica bastante (in)adequado para a mais a(nti)cadémica das academias; de
Simone Pereira Schmidt, uma galicha de sotaque t&o incdmodo quanto € positiva a qualidade
de suas intervencdes, sgjam intelectuais ou afetivas; de Regina Carvalho, com quem
compartilho um carinho que vai além do nosso parco contato pessoa e uma abertura
intelectual a preocupacdes predominantemente contemporaneas, e de quem me sinto como que
um amigo de infancia; e dainestimavel Odilia Carreirdo Ortiga, dona da mais absolutaironia,
daguelaironia capaz de multiplicar o pensamento ao infinito;

do Doutorando Fabiano Fernandes, pessoa que tem recuperado minha credulidade na
existéncia ndo sb de pessoas que, no presente, tentam manter a respeitabilidade e a boa
educacdo como um valor indispensavel, como também na existéncia de uma continuidade de
pensamento qualificado promissora;
do Senhor Diogo Luis Campanhd, que também me proporciona a crenca huma continuidade de
pensamento qualificado e num comportamento correspondente a qualificacdo intelectual,
ambos promissores,

das Senhoras Helena Maria Bortolatto Meneghel e Mercedes Mathilde Neves Meneghel,
gue consideram tudo o que eu faco lindo e maravilhoso;

afetivo,

das Senhoras Helena Maria Bortolatto Meneghel e Mercedes Mathilde Neves Meneghel,
do Senhor Diogo Luis Campanha e do Senhor-Cachorro Heurtebise;

e psicanalitico,

da Senhora Mercedes Mathilde Neves Meneghel e do Senhor-Cachorro Heurtebise.



Venho por estas palavras pedir a Senhora Mercedes Mathilde Neves Meneghel
gue atenue em S as mazelas
provenientes do lamentével fato de eu ndo ter estado ao seu lado
durante os 7 dias em que passei em S&o Paulo,
dando inicio a pesguisa que resultou nesta dissertacéo.
Indiferente ao tamanho da alma,
a conotacdo financeira do termo ‘valor’,
ao resultado final desta dissertacéo
e a ética protestante do trabalho que reina sobre a humanidade, digo:

nada disso vale a pena 0 passar um dia sequer sem sua presenca,

guase literal e absolutamente constante,
ao meu lado.



Resumo

Analiso textos publicados em jornais
de grande circulacdo, escritos por trés
estudiosos de cinema, durante o dltimo
guarto do século XX. Pato da
constatacéo de que este foi 0 periodo de
tempo em que a tecnologia do cinema
em casa se estabeleceu como um novo
meio de difusdo do filme. Pergunto se
estes textos refletem, de aguma maneira,
mudancgas na percepcdo do conceito de
coletivo, que é uma das bases valorativas
do cinema. Afirmo que a adogcdo da
tecnologia do cinema em casa pea
sociedade € indicio do esvaziamento do
espaco coletivo, e ndo uma de suas
causas. Proponho que o0 espago
domeéstico é legitimo enquanto objeto de
andlise do espaco coletivo, embora me
pareca fundamental, para tanto, a revisio
do conceito de humanismo.

Abstract

| analyze texts, written by three
cinema scholars, and published in
newspapers during the last quarter of the
20th century. | work on the premise that
these period of time was the period in
which the establishment of home video
as a new medium of film diffusion took
place. | ask if those texts reflects, in any
way, changes in the concept of
collectivity, one of the most precious
concept to cinema studies. | assert that
society’s large acceptance of the home
video technology indicates the emptying
of the collective space, rather than being
one of its cause. | propose that the home
environment, as a collective space, is a
legitimate object of study, even though |
believe that, in order to do so, the
review of the concept of humanism is

necessary.
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I ntroducao

Paraformar o corpo da minha pesquisa, procurei reunir textos de critica cinematogréafica,
publicados em dois jornais de grande circulacdo entre os dias primeiro de janeiro de 1976 e 31
de dezembro de 2000, e escritos por trés estudiosos de cinema que, durante este periodo,
foram producentes. Reuni 11 textos, nem todos de critica cinematogréfica, escritos por Jean-
Claude Bernardet, e publicados nos jornais O Estado de S&o Paulo e Folha de Sao Paulo entre
os dias 10 de setembro de 1978 e 15 de agosto de 1999; 9 textos, poucos de critica
cinematogréfica, escritos por Arlindo Machado, e publicados nos jornais O Estado de Sdo
Paulo e Folha de So Paulo entre os dias 27 de maio de 1984 e 28 de junho de 1997; 8 textos,
escritos por Ismail Xavier, e publicados no jorna Folha de S&o Paulo entre os dias 13 de maio
de 1984 e 31 de maio de 1998; um excerto de um livro e um excerto de um artigo de revista,
escritos por Ismail Xavier, e publicados na mesma pégina do jornal O Estado de Sdo Paulo no
dia 20 de fevereiro de 2000.

Para a andlise destes textos, parti, por um lado, da suposicdo de gque o surgimento de
novos meios de difusdo do cinema, em particular das tecnologias do cinema em casa,
modificariam posturas criticas ou modos de abordagem analitica de determinados filmes; por
outro lado, da esperanca de que os proprios estudiosos, cientes de gque 0 espaco dos jornais tem
como costume abordar questdes de atualidade, discutissem sobre esses novos meios de
difusdo. Naufragadas a suposicdo e a esperanca, restou-me questionar a nulidade discursiva
gue cerca 0 momento de passagem entre a imagem quimica e a imagem eletronica. Discuto a
passagem realizada pelo filme de cinema, restringindo-me a diferenca entre a imagem de
cinema e a imagem de cinema transmitida pela televisdo, ndo me espraiando na comparagéo
entre aimagem cinematografica e aimagem televisiva, embora algumas vezes ndo abdique de
falar sobre outras tecnologias, sgjam as digitais, sgjam as tecnologias do virtual, ambas
presentes no cinema, na televisdo e na rede interna de computadores. Partindo das suposi ¢oes
e esperancas que, a despeito da nulidade discursiva, ainda me pareceram legitimas, procurei
fazer um levantamento dos problemas presentes no corpo de minha pesquisa, problemas estes
gue, de alguma maneira, pudessem infletir um tema relevante para a critica cultural.

Procuro abordar as questdes que vao se apresentando de um ponto de vista que ndo
despreze minha formagdo literaria, e utilizo, por vezes, o paralelo entre a critica cultural de
Paulo Emilio Sales Gomes, publicada no Suplemento Literario do jornal O Estado de Sdo
Paulo, e o corpo da minha pesguisa, como um expediente historicista.

Quanto a forma, dou ao corpo da minha dissertacdo — excluidas as notas de fim - uma
continuidade que talvez traga em s alguma qualidade ensaistica. O excesso de notas de fim,
gue acaba por modificar a conotagdo dada a esse termo — posto que nem sempre s&0 notas,
mas discussdes tedricas; e ndo se limitam a uma conversao das notas de rodapé, ocupando a
parte mais particularmente académica do trabalho - ndo é uma influéncia derridiana. Por isso,
e também para facilitar a leitura do que acaba sendo a maior parte da dissertagdo, as notas de
fim s8o apresentadas em letras de mesmo tamanho das letras do corpo principal do texto. Este
excesso de notas tem por escopo trazer para a dissertacdo académica a qualidade, possivel, do
utilitarismo. Explico: se estou falando de novas tecnologias, nada mais condizente do que
formatar o meu trabalho de modo a torn&lo de uma leitura mais propicia a rede interna de
computadores, consciente que estou da possibilidade de que hagja, no Brasil, assm como ja ha
muito ha em outras partes do mundo, um centro de consultas aos textos académicos de
diferentes partes do pais, proporcionado por um acesso mais amplo a esta rede, onde a minha
dissertacdo poderd, algum dia, estar localizada. Como todo acesso, proporcionado pela rede
interna de computadores, congtitui um acesso a informacfes as mais dispares e as menos



organizadas, o texto, colocado a disposicdo através dessa rede, deve trazer algum tipo de
direcionamento. Proponho que a leitura desta dissertacdo seja direcionada para o que pode ser
considerado o substrato da discusséo do texto, para a parte em que a minha proposta de leitura
Se evidencia, ou ainda, para a parte do texto que, de alguma maneira, pode contribuir para a
selecdo do acessante. Para esse leitor sugiro a dispensa da leitura das notas de fim. E se, nesta
leitura, o acessante considerar que a minha dissertagdo possa contribuir mais intensamente
para a sua pesquisa ou para o acréscimo de informacfes pretendido, sugiro a releitura, desta
vez acompanhada da leitura das notas de fim. Por isso evito as citagdes no corpo do meu texto.
Por isso, também, fez-se mister a conversdo em notas de fim. Tento, portanto, utilizar uma
tatica a0 mesmo tempo utilitaria e académica, suprindo, de certa forma, no meu texto, aquilo
gue eu considero parte ausente dos textos analisados.



Criticasecasas

A coluna do Suplemento Literério do jornal O Estado de S&o Paulo, que teve como
titular, por colaboragdo assinada, durante quase uma década, Paulo Emilio Sales Gomes,
representa e fala de um momento em que a critica cinematografica brasileira, ao mesmo tempo
em que tomava consciéncia de seus problemas, procurava atenué-los pelo animo.

Os problemas sdo: a) a falta de apoio dos poderes publicos na constituicdo e manutencdo
de uma cinemateca nacional® que promovesse a cultura (e ndo somente a cinematogréfica?), e
formasse um publico (n&o exclusivo®) de cinema que tivesse acesso s obras cinematogréficas’
(ndo somente as brasileiras) que, sob algum critério®, fossem importantes para a compreensio
do desenvolvimento da imagem na sociedade; b) o provincianismo®. Paulo Emilio Sales
Gomes, ao observar a falta de comunicagdo que gera o provincianismo, sente a necessidade de
estabelecer relacies estévels entre diferentes setores brasileiros de cultura cinematografica.
Questionando constantemente 0 nacionalismo, mas propenso a trazer qualidade ao pensar
sobre o cinema no Brasil, julga necessé&rio a congtitui¢éo de lugares que déem acesso, ao maior
nimero de pessoas possiveis, a maior quantidade possivel de informagdes sobre o cinema.
Instituicbes como a Cinemateca Nacional e escolas de cinema servem de profilaxia
propedéutica contra o provincianismo. Este cardter formativo segue o0 que, entdo, vigorava em
parte da critica literéaria’.

Paulo Emilio Sales Gomes talvez ensgjasse uma Formacgdo da cinematografia brasileira.
Tentando sempre pensar o cinema numa 6tica ndo disciplinar da cultura, interage com a critica
literaria de Candido, trazendo para a discussao sobre o cinema a necessidade do contato entre
um autor e a influéncia que este exerce sobre um publico minimo, que a partir dessa influéncia
val fazer surgir um novo autor, estabilizando uma continuidade, que gera uma literatura e uma
cinematografia que podem ser entdo consideradas nacionais e solidas nos seus fundamentos
(ver nota 4), porque ndo sdo constituidas exclusivamente de influéncias estrangeiras, e porque
nd sdo constituidas exclusivamente de objetos culturais ndo vinculados a experiéncias
antecedentes®. Paulo Emilio observa que a falta de reunio das mais diversas contribuicdes
para 0 pensar sobre 0 cinema provoca uma descontinuidade®, fazendo com que o cinema
brasileiro venha sempre a depender de surtos criativos isolados, ndo necessariamente
formadores de um processo que proporcione uma producdo cinematografica regular, seja de
média ou de alta emocdo. Paulo Emilio Sales Gomes assume a representatividade, ndo s6 no
Brasil, do critico que, com o animo proporcionado pela novidade de uma arte que ainda tenta
encontrar seu lugar e suas ferramentas de analise, que ainda tenta entender sua importancia e
sua especificidade, procura, huma preocupacdo ética e catodlica, fazer coincidir discurso e
prética.

Dou ao animo relacionado a critica cinematografica de Paulo Emilio Sales Gomes uma
configuracdo ética catdlica’’. O pastor protestante é assalariado e usa terno no pllpito. As
despesas da casa onde reside o pastor fazem parte do seu saéario, e tudo advém de um
percentual sobre o dizimo, contribuicdo regularizada por uma norma Biblica®'. A contiguidade
entre a igrgja e a casa pastoral ndo marca presenca no imaginario dos devotos. A casa do
pastor faz-se, por vezes, de escritorio contabil, por outras, de consultério psicolégico aos
congregados aflitos. A batina, a estola; a casa paroquial (que a propria arquitetura se encarrega
de tornar parte da igreja); a mendicancia em contraste absoluto com as construcdes e o0s
objetos utilizados nos rituais; as metaforas imagéticas (0 padre que € o pai da congregacdo, a
pomba-espirito santo, o vinho-sangue, a hdstia-corpo); a figura errética de que o padre é feito,
através das constantes transferéncias a que ele é obrigado a se submeter por ordem de um
grupo de individuos (mais préximos de Deus que 0s proprios padres) que, ab mesmo tempo
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em que parecem fazer parte mais da imaginagdo do que da realidade, controlam
miraculosamente as doacles, que sdo sempre divinas: tudo isso € um composto de imagens
que aproxima o catolicismo e o cinema'?. E com esse espirito de congregacéo entre alma e
imagens®® que aproximo Paulo Emilio de Bazin, e aproximo os estudos sobre o cinema deste
perfodo ao que eu relaciono com o animo, que é constituido de boa vontade e entusiasmo™®.

Na sua coluna fixa regular acompanho o abrangente relato das atividades de Paulo Emilio:
partindo de situagcdes as mais corriqueiras, anaisa as grandes obras autorais cinematogréficas;
partindo da apresentacdo de festivais e de sua presenca neles, introduz os momentos da
historiografia do cinema; partindo de sua atuacdo na Cinemateca, pede recursos aos poderes
publicos, coloca os seus leitores a par da situacdo da Cinemateca, relata todos os recursos
recebidos ou prometidos, e todas as vezes em que 0S recursos prometidos ndo chegaram
(apesar da certeza aparente dada pelos poderes publicos de que os tais recursos prometidos ja
estavam sendo utilizados); partindo de sua nocdo de necessidade do cardter formativo em
cinema, recolhe e analisa programas e catédlogos de mostras e festivais de cinema, e, a cada
descoberta de uma nova publicagdo sobre cinema, a apresenta e analisa (relevando sempre a
ruim qualidade, em detrimento de sua ssimples e ja por si formativa presenca); partindo de sua
nocdo de necessidade de aperfeicoamento e desamadorizacdo da critica cinematogréfica
brasileira pelo desprovincianismo, participa da Primeira Convencdo Nacional da Critica
Cinematogréfica, procurando estabelecer relagdes solidas com os dispersos criticos que ali se
reuniram'®. Encontro todos esses empreendimentos, dispersos e desprovidos do animo
emiliano, nas criticas de Jean-Claude Bernardet, Arlindo Machado e Ismail Xavier.

Jean-Claude Bernardet, em trés artigos, “A crise do cinema brasileiro e o plano Collor”,
“Cinema perde apoio do governo e entra para valer na competicdo” e “Cinema brasileiro”,
proporciona o entusiasmo da provocacdo do debate aberto publico. Ele quer colocar em pauta
0 destino do cinema brasileiro, depois deste ter perdido completamente o ja capenga e desde
sempre insatisfatorio programa estatal de incentivo e apoio. Quando escreve estes artigos, traz
as suas propostas (tendo em mente a abertura para que outros venham a apresentar diferentes
ou complementares propostas) para reavivar a producdo cinematogréfica brasileira de um
modo que a dependéncia estatal ndo seja exclusival®, e que a retomada se dé de modo
continuo. Recusando-se a uma discussdo de cardter imediatista e/ou apocaliptico, questiona a
politica autoral’’, o conceito negativo de produtor'®, e o possivel entendimento de que o corte
abrupto de todo o apoio estatal seria exclusivamente prgjudicial para a cinematografia
brasileira'®. Bernardet pretende a fomentacso do debate, sendo auxiliado pela regularidade
periodica destes trés textos de colaboracdo, o que, de certa forma, revive o animo de Paulo
Emilio e retoma a discussdo que exige do cinema brasileiro uma continuidade para que este
adquira vinculo com publicos diversos. Bernardet imagina a constituicdo de diferentes
cinemas para pUblicos de poder aquisitivo diverso®®. Sua imaginagdo n&o teve, entretanto, o
“carater a0 mesmo tempo estimulante e confortavel da evidéncia’ de Bazin ou de Paulo
Emilio, porque ndo percebeu gque a tecnologia do cinema em casa supria, naguele momento, o
mercado do cinema para o publico de pouco poder aquisitivo, e que esse lugar, ocupado pela
tecnologia do cinema em casa, ndo correspondeu a criagdo de vinculos entre o publico de
pouco poder aquisitivo e o cinema brasileiro, posto que o mercado de fitas de videocassete
também sofreu com a ininterrupta e macica presenca do produto estrangeiro, e com a
vacuidade da interferéncia do poder publico. Foi sb no inicio do ano de 2002 que a ANCINE,
a recém criada Agéncia de Cinema estatal, apresentou, como proposta concreta de apoio ao
cinema brasileiro, o incentivo a distribuicdo de filmes brasileiros através de fitas de
videocassete. No entanto, no que concerne a participacdo da tv na producdo e difusdo do
cinema nacional, Bernardet foi imaginativo, ao salientar a importancia da participacdo da
televisdo na producdo de filmes para o cinema, mesmo ciente da excepciona situagdo da
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televisdo brasileira®’. Como acréscimo e exemplo dessa discussdo descritiva, agrego o artigo
“ *Sermfes’ vai atv antes do cinema’.

Em dois momentos, Bernardet escreve textos provocados por um debate generalizado. No
artigo “Contra os dogmatismos, as censuras e inibicdes’, ele € um dos que participam do
debate provocado pela entrevista do cineasta Carlos Diegues, que acusava a critica de
patrulhamento ideoldgico. Entre textos dos cineastas Eduardo Escorel, Arnaldo Jabor, Paulo
Cesar Saraceni e Zelito Viana, da critica de teatro llka Marinho Zanotto, do artista pléstico
Rubem Gerchman, do dramaturgo Jorge Andrade, do critico de cinema Sérgio Augusto e do
musico Cussy de Almeida, o texto de Bernardet soa entusiasticamente emiliano?. Isso é
reminiscéncia daquela vontade transdisciplinar de reunido dos diversos pensares sobre o
cinema. No segundo momento, Bernardet escreve sobre as novas tecnologias, questionando,
através da observacdo do fenbmeno de aderéncia do publico jovem ao RPG (role playing
game), a permanéncia do cardter vic&rio® na ficcdo ocidental. Bernardet aqui pretende
apresentar subsidios para que as discussdes sobre as novas tecnologias ndo se restrinjam aos
“dados técnicos’ do presente, imaginando como seriam as imagens se 0 cristianismo nao
tivesse ocupado 0 espaco que ocupou na cultura ocidental, em detrimento do judaismo.

Bernardet também dirige sua atencdo as publicacdes sobre o cinema: escreve um artigo
analisando o livro “Este mundo € um pandeiro”, de Sérgio Augusto, valorizando a revisao
sobre 0 conceito histérico da comédia cinematogréfica brasileira designada como chanchada;
deplora os oito anos de tentativas infrutiferas de publicagdo dos originais de “Investigactes
cinematogréaficas’, de Artur Omar, no seu cinzento artigo “Nés e aoutra’.

Os seus dois maiores artigos sdo ensaios sobre os filmes “ Cabra marcado para morrer” e
“Nés que aqui estamos por vés esperamos’. S0 ensaios que valorizam, respectivamente, a
fragmentac&o como componente historicista® e a atividade intelectual do espectador®®. Esses
dois temas sd0 benjaminianos. Bernardet termina o artigo sobre “Cabra marcado para morrer”
com uma grande citacdo de Benjamin®®. A participacdo do receptor na producdo da obra de
arte é um pressuposto benjaminiano. Na parte em que fala sobre a recepcao tatil e a recepcdo
Gtica, em “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica’, Benjamin historiciza a
arquitetura, mostrando que ela comporta a percepgdo por meios tateis e Oticos, que esses meios
equivalem ao habito e a observacdo (componentes da contemplacdo), que “o distraido também
pode habituar-se”’, e que, se 0 maior nimero de participantes produz a maior participacdo na
producdo da obra de arte, 0 cinema, no seu cardter de construcdo e recepcdo coletiva, € 0
“objeto a2t7ual mente mais importante daquela ciéncia da percepcdo que os gregos chamavam de
estética’ “".

Quando, entdo, Bernardet ndo escreve linha alguma sobre a tecnologia do cinema em casa,
OSSO pressupor que ele restringe sua concepcdo de cinema a um objeto cultural — que pode ser
de mercado e, mesmo assim, alcancar um publico que, distraidamente criard 0 habito de se ver
representado na tela grande, criando uma ponte com eventuais objetos de cultura nédo téo
estritamente mercadoldgicos — ndo s exclusivamente feito por coletividades como também
exclusivamente recebido por coletividades. Quando eu digo que a imaginacéo de Bernardet
pecou em ndo perceber que o vinculo entre cinema e publico de pouco poder aquisitivo estava
sendo produzido pela tecnologia do cinema em casa, € porque coloco em divida a
obrigatoriedade de grande difuso do objeto cultural filme, como proposta por Benjamin®,
Penso no filme produzido como o abum de fotografias, possibilidade que se apresenta
principalmente com a digitalizacdo do cinema. Existe o filme que € produto de um mercado
gue (difundido pelas grandes telas dos pequenos cinemas que fazem parte de um Multiplex,
presente nos Shopping Centers, localizados nos bairros de classe social de alto poder
aquisitivo) serve para subgtituir os parques de diversdo (que ndo encontram mais lugar nas
grandes cidades superlotadas e que antes serviam para preencher os peguenos espagos de
tempo livre), que foram substituidos pelos gigantescos parques tematicos (que sG0 mais
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propicios para a industria do turismo, mas que ndo mais se caracterizam pelo preenchimento
de um curto espaco de tempo). Esse mercado € o da sociedade de consumo que precisa
descansar e lanchar entre uma compra e outra, e para isso, vai a0 cinema do Shopping®. E
existe um filme que tem que procurar ndo mercados, mas opcdes de meios de difusdo, sgam
elas coletivas ou néo.

O cinema de entretenimento, hoje, Nn&o concorre com 0 cinema que traz experimentos de
linguagem, mas com as tecnologias do virtua (que tém em sua génese fortes relagdes com o
RPG, fundamental para a compreensdo da possivel mudanca do paradigma vicario da cultura
ocidental, como bem observa Bernardet). Hoje, a dificuldade de fazer com que um adolescente
assista a um filme que exija 0 minimo de concentragdo € a mesma de convencé-lo a ler um
livro. Um dos procedimentos didéticos mais comuns nas escolas € a apresentacdo de filmes
através de fitas de videocassete e os resultados ndo tém demonstrado a eficicia deste
procedimento, mas déo indicios de que o cinema esta cada vez mais proximo da literatura, no
que diz respeito ao acesso, através do desgjo do contato com o objeto cultural, que € cada vez
mais restrito as camadas mais intel ectuais da popul acéo.

Bernardet escreve um ensaio sobre o livro “O século das luzes’, de Algo Carpentier, e
observa a ironia de Carpentier em desenvolver personagens que ndo submetem os fragmentos
heterogéneos (objetos que ndo se sabe para que servem, e livros que ndo sdo lidos porque estdo
escritos em outra lingua, por exemplo), recebidos por for¢a de um circunsténcia econdémica
(uma herancga controlada por um tutor que ndo quer dividir a administracdo dos bens herdados
com os herdeiros, e, por isso, da a estes esses objetos), e advindos da cultura hegeménica
ocidental (no caso, a européid), a uma “recriacdo expressiva’. Observando também
componentes formais — como o vocabulario e o tipo de metafora, Bernardet |€ a teatralizagcdo
da natureza como indicio de que Carpentier opde natureza e histéria N&o paragrafo a
descricdo deste artigo para reafirmar a precedéncia benjaminiana em Bernardet. Estranho o
fato de que o Unico texto que ndo se refere ao cinema tenha caracteristicas t&o académicas, e
particularmente destoantes de toda a producdo jornalistica de Bernardet. Esse texto me fez
perguntar se aguela condescendéncia (saudavel até mesmo para 0s mais exigentes) para com
as camadas rusticas dos leitores de suplementos culturais (se € que isso existe) ndo seria
forgosa, programada, que indicasse que a natureza de Bernardet € académica. A resposta
afirmativa a essa pergunta se da pela esparsa colaboracdo e pelo artigo que eu anteriormente
gualifiguei como cinzento. Neste artigo Bernardet acusa as elites culturais locais de
mediocridade, pela inseguranca na afirmacdo e percepcdo dos vaores cinematograficos
produzidos no Brasil. Bernardet ndo se inclui nestas elites, porque faz parte de uma outra elite,
a académica. O problema € que ele pressupde a existéncia de uma elite ndo académica. Se, ha
muito, a elite literaria académica j& percebia a inexisténcia dessa elite ndo académica, o fato de
Bernardet ter arraigada a compreensdo do cinema como um objeto cultural de recepcdo néo
seletiva, obnubilou-lhe o problema maior: como o estudioso de cinema que pertence a elite
cultural académica pode suprir 0 espago que intermedia a academia e promove 0 acesso de
publicos ao cinema brasileiro de qualidade? Esse espaco foi preenchido satisfatoriamente por
Paulo Emilio Sales Gomes, e quase satisfatoriamente por Bernardet. Mas, se a vida cultural
urbana nd é mais uma realidade®, como propor o vinculo entre o publico de pouco poder
aquisitivo e o cinema naciona? Isso ainda € possivel ou € tdo utdpico quanto criar vinculos
entre as amplas camadas da populacio e os estudos literarios. E certo que os estudos sobre
cinema entdo cada vez mais especiaizados, fazendo parte, de modo cada vez mais exclusivo,
da institucionalizacdo académica, e incorrendo no problema da passagem superficial pelas
diversas teorias propostas por “paises que nos servem de modelos’, discutido por Roberto
Schwarz no texto “Nacional por subtracdo”, e por Alfredo Bosi no texto “Cultura brasileira e
culturas brasileiras’. A critica de cinema nos jornais, ou € realizada por académicos ou é
realizada para a simples divulgacdo, como parte do marketing de um filme. A €lite cultural
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brasileira esté enclausurada nas Universidades, e ndo existe nada de intermedié&rio entre essas
elites e o publico leigo interessado. Os espacos da atualidade sdo exclusivamente privados. A
Universidade é a casa onde s30 exibidos, sob relutancia dos professores®, filmes de cinema
através da tecnologia do cinema em casa. Por que recusar ao caseiro, Unica dimensdo espacial
da atualidade, a potencialidade da construco de um coletivo ndo caracterizado®?? Por que
recusar a0 caseiro, ou sgja, 0 espaco de recepcdo ndo coletiva, 0 espagco de resisténcia ao
cinema comercial e 0 espaco de construcéo do coletivo?

Essa casa académica a que pertencem os estudiosos que fazem parte do corpo da minha
pesquisa, € construida sobre alicerces inseguros. A inseguranca destes alicerces se deve a
divida constante sobre o carédter artistico do cinema®, & sua recente existéncia®®, & pouca
quantidade de literatura cinematogréfica, & indefinicdo sobre a funcionalidade académica™, e a
uma possivel definicdo tedrica que segue 0s pressupostos tedrico-literarios de Antdnio
Candido®. Essa inseguranca provoca um possivel recrudescimento do caréter institucional de
especiaizacdo nas faculdades de cinema®’, o que contribui para a constituicio do que eu
chamo de atual ética protestante da critica cinematogréfica®®.

Enquanto o &nimo de Paulo Emilio incentivava a propagacéo irrestrita do pensar sobre o
cinema®® (mesmo que influenciado pela ainda possivel recepcdo coletiva), os textos escritos
por Ismail Xavier que foram publicados pela Folha de S&o Paulo restringem o didlogo entre o
estudioso de cinema e o leitor de suplementos culturais a uma conversa de especialistas. Se,
por um lado, Xavier diz claramente que ndo pretende suprir 0 espaco intermediario entre a
academia e 0 acesso de publicos ao cinema brasileiro de qualidade (o que traz em s a
autoconsciéncia de que ele faz parte exclusiva da elite académica, e que ndo pode nunca
satisfatoriamente ocupar o espago das elites culturais ndo académicas), por outro lado, da
claros indicios de uma ingtitucionalizacdo preocupante do pensar sobre o cinema no Brasil.
Preocupante porque, primeiro, restringe esse pensar, e segundo, porque ndo promove
caminhos para a viabilidade da permanéncia de uma recepcao coletiva do cinema, assim como
n&o promove caminhos que possibilitem a continuidade no contato entre o cinema brasileiro e
aparcela maisrustica da populacéo, ou, pelo menos, entre o cinema de qualidade e a parcela
dos leitores leigos de suplementos culturais que estejam interessados no cinema ndo comercial.

A necessidade de afirmacdo do cinema como objeto cultural de estudos solidos acarreta
uma tendéncia ao exclusivismo disciplinar e tedrico. Na mesma Universidade Federal de Santa
Catarina convivem, de modo ndo intercomunicavel, os estudos basicos de prética de cinema,
promovidos pelo Curso de Comunicagcdo Social/Jornalismo, os estudos tedricos da linha
semantica norte-americana (que tém em David Bordwell seu mais reconhecido representante),
promovidos pelo Curso de Pos-graduacéo em Inglés, e estudos esparsos, como este. 1sso
significa que o provincianismo apontado por Paulo Emilio transformou-se no academicismo.
Paulo Emilio Sales Gomes via disperso o pensar sobre 0 cinema no Brasil e desgjava uma
interacdo, principalmente entre os criticos de cinema. A dispersdo foi reproduzida pela
academia e os criticos de cinema das diferentes partes do pais, sgjam eles académicos ou néo,
continuam incognitos™®. Especialistas na formagdo cinematogréfica ficaram reduzidos a
sistemas preconcebidos de andlise, e, na divida entre 0 ensino para a préatica e 0 ensino para a
teoria, esquecem da recepcdo como um elemento de andlise*!. Nos textos da critica de cinema
norte-americana Pauline Kael quase sempre esta presente a descricdo da reacdo do publico ao
filme que ela analisa, como um elemento revelador para a andise™. Paulo Emilio ndo 6
analisa um filme como também se preocupa em entender os ataques mais radicais a um
determinado filme brasileiro ou a algum determinado aspecto do cinema como representacéo
de uma conjuntura. Esse tipo de critica, que reside entre o academicismo e a campanha
publicitaria € o Unico que escapa da ética protestante da divisdo do trabalho (provocador da
disciplinariedade e da especializagdo), ja que a ingtituicdo académica tem se mostrado cada
vez mais proxima da empresa®.
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Arlindo Machado é quem mais se aproxima deste tipo de critica. Seus artigos giram em
torno dos acontecimentos sociais mais proximos, das formacOes estéticas mais emergentes.
Machado tenta encontrar, adotando sempre um tom despreconceituosamente utilitério, nas
manifestacOes culturais, estruturas resistentes a uma superestrutura do mercado, ou sga,
experiéncias pessoais que, estando presentes, recusam ao socid o0 estado de absoluto
automatismo.

Em Arlindo Machado vejo os conceitos marxistas de infra-estrutura e superestrutura,
relidos por Raymond Williams através da nocéo de estruturas de sentimentc**, que, a fim de
solucionar o problema da fata de uma infra-estrutura social que possa subverter a
superestrutura, procura espacos de resisténcia. Tanto as estruturas de sentimento de Williams
quanto as estruturas de atitudes e referéncias* de Edward Said promovem uma leitura da
recepGao que soma &s contribuicdes da escola de Konstanz*® uma leitura do socia na cultura,
muito proxima da proposta de Anténio Candido e de Roberto Schwarz. Sem descartar a
contribuicdo da cultura popular para a arte séia*’, Machado procura na popul aridade de certos
objetos culturais ndo a representacao do simulacro ou da espetacularizacdo da sociedade, mas
mudancas nos parametros receptivos*®.

O problema de Arlindo Machado é que o que provoca o seu debrucar sobre a recepcao € a
busca de uma linguagem — ndo s6 cinematografica - que, sem abdicar dos “ dados técnicos’ do
presente, pode manter a relagdo entre o homem e a sua representagdo numa coletividade.
Machado elogia os novos projetos gréficos das revistas Raygun e Wired, por provocarem uma
atividade maior no leitor, leitor este que corresponde a0 homem de sensibilidade urbana do
final do século XX*° e patrocina entusiasticamente o contato entre um coletivo supostamente
interessado nos novos caminhos da linguagem audiovisua® e a arte eletronica ou videoarte®”,
ou ainda entre agqueles e a arte (no caso, o teatro) que se utiliza do video®2. Quando escreve,
para a secdo Videofolha, sobre o filme Tron, prenuncia um cinema que ndo precisara mais
sequer de atores, porque os proprios atores serdo perfeitamente substituidos por simulagdes
humanas computadorizadas, lendo na “introducédo da informatica no trabalho de producéo de
filmes’ uma futura facilitacdo dos meios de produ%éo, tornando possivel 0 acesso de talentos
ndo necessariamente técnicos a producéo de filmes®3. Se ha nisso um prentincio de mudancas
nos parametros receptivos no espaco coletivo do cinema, ndo h& questionamento sobre a
qualificacéo de coletividade (que ndo € mais inerente ao cinema ou sequer foi alguma vez uma
gualidade exclusivamente sua), nem mesmo quando este prenuncio faz parte da andlise do
lancamento em fitas de videocassete de um filme de cinema, nem mesmo quando a andlise
percebe que um dos componentes da construcdo coletiva do cinema — 0 ator — pode ser
substituido. Se o academicismo de Xavier provoca desconforto, o anti-academicismo de
Machado provoca suspeita, porque continua ndo preenchendo o espaco que intermedia e
promove o0 acesso de publicos brasileiros ao cinema de qualidade, sgja através do espaco
coletivo que é a sala de cinema, sgja através de novos meios de difusdo do filme, meios estes
gue refletem de modo mais preciso e adequado o esvaziamento dos espacos coletivos e,
consegquentemente, tanto a revisdo do conceito de coletividade quanto a revisdo da idéia de
inocuidade do caseiro.
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Conclusao

Ou uma conclusdo é tautolgica e praticamente se atém ao resumo dos principais pontos
desenvolvidos, tornando-se uma sintese, ou ela corresponde ao desenvolvimento conseqguiente
de um resumo do corpo da pesquisa, tornando-se a substancia, a parte mais longa da
dissertacdo. A minha conclusdo € sintética e corrobora a proposta formal apresentada na
introducao.

O levantamento dos problemas de Jean-Claude Bernardet, Ismail Xavier e Arlindo
Machado, particularizados, respectivamente, pela retragcdo imaginativa que ndo consegue levar
adiante o projeto emiliano de critica cultural - seja devido a faléncia do espaco urbano que
proporciona uma vida cultural ndo restrita aos meios académicos, sga devido a uma
institucionalizac&o do pensar sobre o cinema no Brasil -, pelo autoconsciente academicismo, e
pelo despreconceituosamente utilitério protétipo ineficaz de uma estrutura de atitude e
referéncia antiacadémica, repito, o levantamento dos problemas presentes nos artigos de
Bernardet, Xavier e Machado, publicados em jornais de grande circulacdo e de circulacéo
nacional, leva a constatacdo da preeminéncia da idéia de uma recepcdo obrigatoriamente
coletiva do cinema que, ao ser relegada ao caréter de parti-pris inquestionavel, ndo contribui
para as discussdes que a sociedade contempordnea promove sobre o problema do
esvaziamento dos espagos coletivos, patrocinado pela hegemonia da ética protestante
estadunidense.

Tentando demonstrar a relevancia deste problema, procurel articular a vacuidade da
guestdo, presente na critica cultural brasileira que deveria ocupar o espaco intermediario entre
os estudos académicos e a parcela da populacdo que, mesmo hdo sendo académica, mantém o
interesse pela vida cultural do pais, a uma proposta que, na potencialidade de construcéo de
um espago coletivo a partir do espaco domeéstico, abre um novo campo de debates e
proporciona novas perspectivas de solugdes.
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Notas de fim

! “Uma cinemateca s pode existir quando fortemente apoiada pelos poderes publicos’. Paulo
Emilio Sales Gomes, Critica de cinema no suplemento literario, vol. 1, Rio de Janeiro, Paz e
Terra, 1981, p. 78.
2 “[..] procurando evitar um perigo que se manifestou particularmente no cineclubismo
francés e italiano — a tendéncia em levar a formagéo cinematografica a congtituir uma espécie
de ghetto cultural. Esse desvio € encorgiado por um tipo humano moderno muito
caracteristico, que reduz sua vida ao interesse exclusivo pelo cinema. E sempre bom relembrar
gue por maior que sga a massa de nogdes e informagdes armazenada por esse tipo de
cineclubista, ndo caberia a seu proposito falar de cultura cinematogréfica, pois essa idéia é
inseparavel da de cultura simplesmente”. dem, ibidem, p. 408-4009.
3 “As pessoas que se interessam por literatura ou arte sentem-se isoladas e desesperam de
encontrar eco para as preocupacdes desinteressadas. Quando, por iniciativa dos jovens da
cidade, surge um clube de cinema, essa elite reduzida sofre a sua atragdo e dispbe-se a
participar ativamente do movimento. Para as jovens geracfes 0 cinema é a unica linguagem
artistica que compreendem. E através dela que poderdo entender outras’. Idem, Critica de
cinema no suplemento literario, vol. 2, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 350.
4 «[...] facilitar a0 maior nimero de pessoas a tomada de consciéncia da necessidade de
fundamentos solidos que assegurem, entre nds, a permanéncia a o aprofundamento do
movimento de cultura ligado ao cinema’. Idem, Critica de cinema no suplemento literario,
vol. 1, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 398.
> “[....] essas ingtituicdes [cinematecas] tém a obrigacdo ndo so de colecionar fitas segundo um
critério estético, ou sgja, as de valor artistico permanente ou de significacdo particular na
evolucdo do cinema, mas deve também preservar filmes — inclusive jornais de atualidades ou
documentarios — como documentos de valor histérico ou social”. [dem, ibidem, p. 399.
® “A fdta de comunicacdo, no espaco e no tempo, entre diferentes setores nacionais que
pensaram e pensam sobre cinema, marca constantemente a publicacdo do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro relativa ao festival A Historia do Cinema Norte-americano”. ldem,
ibidem, p. 431

“QOs criticos brasileiros de literatura ou artes plasticas |éem-se muito mais entre si do que
os de cinema. Os artigos sobre livros, quadros, esculturas, sdo muitas vezes publicados em
cadeias de jornais, ou, quando ndo, sdo reproduzidos por diferentes 6rgéos de imprensa, com
muito mais freqiéncia do que os comentarios de filmes. Os criticos literérios e plésticos
referem-se bastante uns aos outros, se entrosam, criam uma estrutura que se pode corretamente
denominar critica nacional. A cinematografica € essencialmente regional, e ressente-se desse
particularismo. Quando os criticos de outras artes se encontram, sabem perfeitamente com
guem estdo falando. Os criticos de cinema das principais cidades brasileiras comunicam-se
muito pouco, intelectual ou pessoalmente, e em geral se ignoram. Mesmo entre as nossas duas
grandes capitais, 0 Rio e S&o Paulo, o intercambio € frouxo, descontinuo. Ilhados em suas
cidades, dialogando exclusivamente entre si, por forca envolvidos numa afetividade crescente,
inseparével das friccOes, os criticos cinematograficos brasileiros adquirem ndo raro o tom
mono6tono ou a aresta estéril do provincianismo.

No terreno da critica cinematogréfica, como em todos os demais, os brasileiros estdo
compelidos a ser nacionais. Foi a prolongada permanéncia da Corte carioca que reduziu as
provincias ao provincianismo”. Idem, Critica de cinema no suplemento literario, vol. 2, Rio de
Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 282.
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" “No prefécio da sua Formacdo da Literatura Brasileira, Anténio Candido lembra que um
francés, um itaiano, um inglés, mesmo um russo e um espanhol, ndo precisam sair de suas
respectivas literaturas para elaborar a visdo das coisas, experimentando as mais altas
emocoes literarias ao passo que um brasileiro precisa. Se aplicassemos esse modo de pensar a
arte cinematogréfica, provavelmente concluiriamos que sO a um norte-americano seria
admissivel uma experiéncia assim exclusiva; e, quanto ao brasileiro, seria compelido com
desprazer a opinar pela incompatibilidade entre o gosto das altas emocdes cinematogréaficas e a
freqiéncia ao cinema nacional. Na redlidade, em nosso Pais, 0 espectador habitual, que
simplesmente procura emoces cinematograficas médias, foge dos filmes brasileiros. A platéia
do cinema brasileiro se recruta, por um lado, nos setores mais rusticos do publico, por outro,
nos quadros da corporacdo e, finalmente, numa minoria intelectual militante. As trés
categorias participam, em graus diversos de consciéncia, desse fendmeno complexo que € o
nacionalismo. A convicgao do terceiro grupo ndo é profunda, e o esforco para valorizar o que
anda por ai € sobretudo assumido em nome do que h& de vir. Na apreciacdo do passado do
NOsso cinema, a opgao otimista tinge-se de sentimentalismo. Quanto a mim, nd me furto a
esse estado de espirito, e aplico a cinematografia brasileira as palavras de Anténio Candido
sobre a nossa literatura: Se ndo for amada, ndo revelara sua mensagem, e se hao amarmos,
ninguém o fara por nés’. Idem, ibidem, p. 150.

8 A questdo agui é como constituir uma cinematografia nacional que proporcione tanto as altas
guanto as meédias emocdes cinematograficas. Roberto Schwarz, em “Criando o romance
brasileiro” @Argumento, S&o Paulo, n. 4, p. 18-47, fev. 1974), intui que a Formacao da
literatura brasileira, de Candido, € basicamente o caminho percorrido pela literatura brasileira
(de médias emoc0es literarias) que proporciona a ata emocao produzida pela literatura de
Machado de Assis. Schwarz analisa uma parte da obra urbana de José de Alencar, observando
que Machado de Assis, sendo um leitor e um critico apaixonado de Alencar, péde, em sua
obra, superar as contradicdes internas que produziam um desequilibrio entre a forma e o
contetido na obra de José de Alencar. E essa critica, que tem informagdes das mais variadas
fontes, que esta constantemente em contato com outras abordagens tedricas através dessa rede
intercomunicavel de publicacbes, que Paulo Emilio quer ver transferida para o pensar
cinematografico brasileiro. Esse acesso ao anterior, ao que proporciona a atividade proficua do
agora, na literatura, € mais organica porque, por mais disciplinarizada que sgam as
instituicbes escolar e académica, elas mantém a continuidade de debates, e tém sua
importancia principamente na manutencdo do antecessor. O cinema ha escola € uma idéa
gue, no Brasil, nasce praticamente a0 mesmo tempo que o cinema. Humberto Mauro realizou
centenas de filmes didaticos com o0 apoio do poder publico, e considerava possivel e
recomendéavel que cada escola publica possuisse uma saa de cinema, onde os seus filme
didaticos atingiriam as metas de popularizar a cultura cinematogréfica, ja que o proprio
cinema nasce com essa caracteristica coletiva. Adorno escreve: “Que os filmes fornecam
esquemas de modos de comportamento coletivo, ndo é algo que lhes sgja exigido apenas
adicionalmente pela ideologia. Pelo contrario, coletividade € algo que penetra até o intimo do
filme. Os movimentos que ele representa sdo impulsos miméticos. Antes de qualquer contetido
e conceito eles animam 0s espectadores e 0s ouvintes a se movimentarem juntos, cComo num
trem. Nessa medida, o filme é semelhante a muUsica, assim como nos primeiros tempos do
radio a musica era parecida com as peliculas’. (“Notas sobre o filme”, in: Sociologia, Séo
Paulo, Atica, 1986, p. 105) Glauber Rocha compareceu a um festival de filmes de Humberto
Mauro, tendo visto a varias sessdes seguidas do filme Ganga Bruta, e publicado pouco tempo
depois um artigo sobre a importancia de Humberto Mauro para a cinematografia brasileira.
Paulo Emilio esta ciente de que o cinema tem um agravante em relacdo a literatura: o custo de
sua producdo, de sua difusdo e de sua manutencdo (as condigdes fisicas - especiamente
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climaticas - para a conservacao de negativos exigem grande aplicacdo de recursos financeiros)
e € por isso que ndo coloca em dlvida a necessidade da participacdo dos poderes publicos no
gue ele mesmo coloca como custo da cultura (ver o artigo “Cultura e custo”, in: Critica de
cinema no suplemento literario, vol. 1, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1981, p. 398-402).

° No primeiro nimero da revista Argumento, Anténio Candido e Paulo Emilio Sales Gomes
relacionam suas respectivas areas de atuacdo — literatura e cinema- a0 subdesenvolvimento
brasileiro. Candido, em “Literatura e subdesenvolvimento” se preocupa com a anormal
difusdo, no Brasil, de objetos culturais de massa, especialmente norte-americanos (anormal
porque em grande quantidade). Gomes, em “Cinema: trgjetdria no subdesenvolvimento”, se
preocupa com os momentos em que a producéo cinematografica brasileira sofreu prolongadas
interrupcgdes, provocando uma descontinuidade que ele considera prejudicial, porque corta o
vinculo entre eventuais publicos permanentes de cinema brasileiro e o cinema brasileiro. Neste
artigo Paulo Emilio faz uma historiografia do cinema brasileiro, observando que, pela nossa
particular situacdo colonial e devido ao subdesenvolvimento (e ele salienta o atraso nas
estruturas basicas de e etricidade, que concorreu para a tardia entrada do cinema no hébito do
brasileiro), o cinema brasileiro foi constantemente ocupado pelo cinema estrangeiro,
especialmente o norte-americano. O contato entre o publico de cinema brasileiro e o cinema
brasileiro se deu através de surtos, ou sgja, quando, num determinado momento, 0 cinema
brasileiro conseguia articular uma identificacdo com seu publico especifico. O problema néo
foi somente que articulacdo se deu em momentos descontinuos, atravessados pela
ocupacao guase total, no mercado, de produtos estrangeiros, mas principalmente porque, em
cada um desses momentos, a articulagéo se deu com um publico diferente (exemplo: durante a
chanchada o cinema brasileiro atingiu os setores mais rasticos da populacéo, enquanto que a
minoria intelectual militante desprezava esse cinema; durante o cinema novo, 0 cinema
brasileiro atingiu a minoria intelectual militante da populacdo, mas ndo foi recebido pelos
setores mais rUsticos da populacdo). Enfim, o que Paulo Emilio constata € que uma parcela do
publico brasileiro de cinema sempre esta 6rfa do cinema brasileiro, porque nd ha uma
producdo regular continua, com precedentes, e de qualidade, seja para a dta, sgja paraa média
emocdo. “A ocorréncia de uma larga comunicagcdo com 0s espectadores € por demais
ocasional”. (Paulo Emilio Sales Gomes, “Cinema: trgetoria no subdesenvolvimento”,
Argumento, S&o Paulo, n. 1, out. 1973, p. 66) Enquanto Candido esta preocupado com a
limitagdo do publico de literatura devido ao subdesenvolvimento, Gomes esta preocupado com
publicos brasileiros que ndo tém um cinema que 0S represente. AsSm como existe um
mercado para as publicagdes no Brasil (e Anténio Candido observa que o recente aumento nas
publicacdes brasileiras foi completamente absorvido pelo mercado), existe um mercado para o
filme brasileiro, sb que a ocupacdo deste Ultimo mercado pelo produto estrangeiro foi sempre
tdo constante e tdo abrangente que coibiu a constituicdo de um vinculo entre os publicos
brasileiros e o cinema que pudesse, de algum modo, representélo. A literatura, ha muito, ja
subsistia por causa de uma minoria intelectual, mas essa minoria sempre foi representada,
sempre teve subsidios — criticos e historiégrafos — para sua manutencéo e regularidade. O
cinema, dém de ndo conseguir, por motivos basicamente financeiros, manter mesmo o
publico restrito que € o da minoria intelectual, ainda se ressente por ndo conseguir manter o
seu vinculo com um coletivo ndo restrito, ja que parece fazer parte do seu proprio fundamento
a cooptacdo do publico que fora, pela sua condicdo de subdesenvolvido, excluido do contato
com aliteratura

10 schwarz diz que a “especialidade literdria’ de Paulo Emilio reside na competéncia em
politizar através da “forca causal da imaginacdo” (forca esta geralmente considerada inécua).
Estabeleco como ética catdlica ndo uma identidade espiritual de Paulo Emilio, mas o que gera
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nele forca imaginativa. Roberto Schwarz, “A imaginacdo como elemento politico”, in:
Que horas sdo?, S50 Paulo, Companhia das Letras, 1987, p. 52.

A reforma protestante exigia uma leitura ndo mediada da Biblia, para isso fez-se mister a
elaboracdo de um meio de afabetizar a gigantesca maioria de iletrados. A escola dominical
surge para substituir a mediacao eclesiastica por uma mediacdo didética. Ensina-se a ler pela
leitura da Biblia, mas ndo sdo ensinados os critérios que determinaram a traducéo e a exclusdo
de alguns textos em detrimento da divinizacéo de outros.

12 “Ha uma catolicidade do cinema (s3 muitos os diretores confessadamente catélicos, até
mesmo nos Estados Unidos, e os que ndo o0 sdo tém relagdes complexas com o catolicismo).
No catolicismo ndo vemos uma grande mise en scene, assim como no cinema, um culto que
substitui as catedrais, como ja dizia Elie Faure? O cinema parece caber inteiramente na
formula de Nietzsche: ‘em que somos ainda devotos. Ou melhor, desde os primérdios, o
cristianismo e a revolucéo, afé cristd e a fé revolucionaria, foram os dois pélos que atrairam a
arte das massss. E que a imagem cinematogréfica, diferente do testro, mostrava-nos a
vinculagdo do homem com o mundo”. (Gilles Deleuze, |magem-tempo, S&0 Paulo, Brasiliense,
1990, p. 206-207)

Ao andlisar o livro Paulo Emilio: um intelectual na linha de frente, Roberto Schwarz
observa: “O que devemos a prosa de Paulo Emilio, que de seu lado lembra a divida que tem
com Bazin e assim por diante, sdo ‘linhas de pensamento’ como aquela vislumbrada nas
conversas com Sussekind: sinteses muito individualizadas de interesses e conhecimentos, com
gue afinamos ou ndo, mas em que esta perceptivel em forma exemplar — que ndo exclui o
risivel —atensdo de uma expectativa espiritua”. (Ibidem, p. 53)

Quando analisa Chabrol, Paulo Emilio escreve: “Chabrol com efeito é catdlico, talvez o
Unico da sua geracéo de cineastas. Ele deve a formacao religiosa e a paixao pelo romance
policial a acuidade com que sentiu alguns aspectos da obra de Hitchcock. E possivel, contudo,
que a0 analisar a obra do cineasta inglés educado pelo [sic] jesuitas, Chabrol estivesse
sobretudo falando a respeito de s préprio”. “O catdlico Claude Chabrol”, in: Critica de
cinema no suplemento literario, vol. 2, Sdo Paulo, Paz e Terra, 1981, p. 197.

13 Se por trés da imagem ndo se deve buscar exclusivamente uma especificidade (e a
especificidade filmica € o principal tema dos primordios da critica cinematografica, sendo até
hoje recorrente), esse conceito abstrato de ama (e animo) pode preencher mais
satisfatoriamente 0 campo de debates sobre aimagem.

14 No artigo “O critico André Bazin”, Paulo Emilio escreve: “Seu [de Bazin] ponto de partida
nunca foi o Cinema com maiuscula, isto € uma concepcao do que deva ser 0 cinema, mas sim
0 que tem sido e de fato € através da realidade viva dos filmes. Pouco antes de morrer, discutia
com Claude Vermorel o cinemascope e outras novas técnicas: N&o te agrada , alids nem a
mim. Mas existe. Uma estética baseia-se no que existe’. E mais adiante: “O que, porém, causa
maior admiragdo € observar como esse homem dotado de excepcional capacidade para as
grandes e rigorosas construgdes tedricas se desarmava voluntariamente diante dos filmes,
evitava escrupulosamente impor as obras qualquer sistema pré-estabelecido e concedia-lhes
lealmente todas as oportunidades de revelacdo. Bazin se colocava nos antipodas da critica que
se interessa sobretudo por seus proprios critérios, que da aimpresséo de dizer sempre a mesma
coisa e reamente o faz, pois sga qual for o filme o que interessa € a aderéncia ou ndo
aderéncia aos seus postulados. Cada critica de Bazin € uma aventura e o que ha de comum em
todas € a paixdo em compreender e explicar. Ele sempre entendeu o termo método no sentido
etimol égico de procura e quando encontra num filme a confirmagdo do que outro Ihe sugeria,
a revelacdo que nos transmite tem o carater a0 mesmo tempo estimulante e confortavel da
evidéncia’. (Ibidem, p. 35, 37)
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Em “Dos estetas aos sentimentais’, Paulo Emilio ainda escreve: “O entusiasmo fregiente
de que somos capazes (ainda bem!) é fruto de um compromisso interior, ou produto da
exacerbacdo momentanea de um de nossos multiplos éngulos’. Ibidem, p. 390.

15 Em sua coluna é constante a presenca de nomes de criticos de cinema brasileiros.

16 “s3p trés aliancas possiveis [ou “fontes que podem responder ao cinema’: articulacdo entre
cinema e televisdo; articulagcdo entre produtores de cinema brasileiros e produtores
estrangeiros; articulacéo entre o cinema e os exibidores brasileiros — que, sem uma producédo
nacional, estariam sem dispositivos para negociar com as grandes distribuidoras, tendo que se
submeter as imposicdes destas|, mas que ndo prescindem da participacdo do Estado, que deve
cumprir pelo menos trés papéis basicos para garantir a sobrevivéncia da atividade
cinematografica. O primeiro é o de dar subsidio para as &reas de pesquisa, experimentacéo e
renovacdo de quadros, sem as quais nenhuma atividade artistica pode existir. O segundo é a
manutencdo do patrimoénio. Uma responsabilidade, alias, assumida pelo Estado em qualquer
pais civilizado. O terceiro é a regulamentacdo do mercado, a criagdo de normas legidativas
para garantir competitividade.” Jean-Claude Bernardet, “Cinema perde apoio do governo e
entra para valer na competicéo”, O Estado de Sdo Paulo, S0 Paulo, 26 ago. 1990, p. 27.

170 conceito de autor, como foi propagado pelos primérdios do Cahiers du Cinema, é um
conceito datado. E sobre guestdo que esta baseada a tese de Bernardet, publicada em livro
sob o titulo “O autor no cinema’.

18 A imagem negativa traz o produtor de cinema como aguele monstro insensivel que, para
obter mais lucros, corta ou acrescenta cenas, minando a autoria do cineasta. Bernardet vé a
possibilidade de o produtor de cinema ser um conhecedor de cinema que auxilia criativamente
o diretor.

19 Bernardet vé esse corte como um aarme que provoca uma tomada de posicao. Ao invés do
cinema brasileiro caminhar esmoecidamente, catando as migalhas dos poderes publicos, tal
fato pode provocar no cinema brasileiro uma retomada das cinzas, sobre debates e bases mais
solidas e menos limitadas, em direcéo ao ideal.

20 A producdo “deverd ser concebida em articulagdo com a distribuicdo e a exibicdo, que
deixardo de ser problemas a encarar depois do filme pronto; distribuicdo e circulagdo do filme
(salas, video, televisdo) deverdo fazer parte do projeto original dos filmes’. (Jean-Claude
Bernardet, “Cinemabrasileiro”, Folha de S&o Paulo, S&o Paulo, 15 set. 1990, p. 8)

“O prego do ingresso no Brasil €irrea (caro em termos do saléario minimo, mas irreal em
relacdo aos custos da producéo e comercializacdo dos filmes). Um exibidor pensa que o valor
do ingresso vai passar a oscilar entre um e seis dblares. Isto leva obrigatoriamente a um
tratamento diferenciado das salas, a um tratamento diferenciado dos filmes conforme sua
producdo, estilo, temédtica, a um tratamento diferenciado dos filmes conforme estggam em
lancamento ou j& circulando h& algum tempo. Isto leva obrigatoriamente a um tratamento
diferenciado do publico conforme seu poder aguisitivo; podera levar também a um tratamento
diferenciado conforme os gostos e interesses culturais do publico. A idéia de que a diversidade
dos interesses culturais do publico deve ser trabalhada — e que ela é rentdvel — nunca marcou
profundamente a exibicéo no Brasil”. (Idem, ibidem)

“Com a desregulamentagéo de vérias areas e a abertura do mercado, a livre negociacéo
leva a liberac&o do preco do ingresso, que pode oscilar entre 1 e 6 délares. O publico pode ser
tratado de forma diferenciada por causa de seu poder aquisitivo, o que abre alternativas de
producdo, distribuicdo e exibicdo. Publicos dirigidos abrem a possibilidade de variagdes de
estilo”. Jean-Claude Bernardet, “Cinema perde apoio do governo e entra para vaer na
competicao”, O Estado de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 26 ago. 1990, p. 27.

21 “Nao héa pais em que o cinema sobreviva sem a articulagio das producdes com a gjuda da
televisdo. Por motivos historicos e conjunturais, o Brasil € um dos poucos que presenciam o
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divorcio entre a producéo cinematogréfica e a TV. A televisdo brasileira se recusa a co-
produzir porque é autbnoma financeiramente e porque o cinema estrangeiro ainda é muito
mais barato. E ndo é obrigada a cumprir uma legisacdo que determina que parte da
programacdo exibida por ela sgja comprada, como ocorre na Franga, Inglaterra e Alemanha’.
Idem, ibidem.

22 “Filmes e textos sd podem servir de riscos, de contradicdes, de uma indagaczo da redlidade
gue apele para a intuicéo e ndo para foérmulas preconcebidas’. Jean-Claude Bernardet, “Contra
0s dogmatismos, as censuras e inibigdes’, O Estado de Sao Paulo, S&o Paulo, 10 set. 1978, p.
26.

23 “Tanto a ficcao literéria do século 19 como a ficgdo audiovisua do século20 tém um caréter
gue chamaria de ‘vic&rio’, ou sga, o leitor/espectador vive imaginariamente situacoes,
emocOes etc., que lhe sdo proporcionadas pela sua identificagdo com personagens’. Jean-
Claude Bernardet, “Novas tecnologias’, O Estado de Sdo Paulo, S&o Paulo, 11 ago. 1996, p.
8.
24 «“O fragmento nd é uma arbitrariedade estilistica, mas é a prépria forma da histéria
derrotada [...]”. Jean-Claude Bernardet, “Vitoria sobre a lata de lixo da histéria’, Folha de Sdo
Paulo, Sdo Paulo, 24 mar. 1985, p. 6.

25 Bernardet salienta a capacidade deste filme fazer com que o espectador adquira a poténcia
ativa pela sua interferéncia intelectual na montagem do filme que, a mesmo tempo, assiste.
Vae observar que fragmentos deste filme foram mostrados pelo programa de televisdo
brasileiro de maior audiéncia, 0 Fantastico. Essa veiculacdo, que contribui para o acesso das
camadas rusticas da populacédo ao cinema brasileiro, ndo deve ter passado desapercebida por
Bernardet.

26 A citacdo é das Teses sobre a filosofia da histéria: ‘O cronista que narra 0s
acontecimentos, sem distinguir entre os grandes e 0s pequenos, leva em conta a verdade de
gue nada do que um dia aconteceu pode ser considerado perdido para a histria. Sem davida,
somente a humanidade redimida podera apropriar-se totalmente do seu passado. Isto quer
dizer: somente para a humanidade redimida o passado € citdvel, em cada um de seus
momentos. Cada momento vivido transforma-se num ‘citation al’ordre du jour’ — e esse dia é
justamente o Ultimo, o do juizo final’”. (Benjamin apud Jean-Claude Bernardet, “Vitoria sobre
alata de lixo da histéria’, Folha de Sdo Paulo, Séo Paulo, 24 mar. 1985, p. 7)

Acrescento a este trecho outros excertos também das Teses sobre o conceito de historia:
“[...] o método com o qual rompeu o materialismo historico [...] € o daempatia. Suaorigem € a
inércia do coracdo, a acedia [A “acédia’ ou “acidia’ € a paavra reconstituida
etimol ogicamente por Giorgio Agamben no primeiro capitulo da primeira parte do seu livro
“Estancias. la palabray e fantasma en la cultura occidental”. Agamben € um estudioso de
Benjamin e tradutor das obras deste para o italiano. Em “Estancias...”, Giorgio Agamben
recupera filologicamente vérios textos da Idade Média, a partir dos sete pecados capitais,
chegando até a “acidia’, que vem a ser 0 pecado da preguica; percebe, nos sintomas do “mal
du siecle” e do “dandy”, e na obra de Baudelaire uma “tentativa de inverter [a acidia] em algo
positivo”. No caso de “Estancias...”, tal nocdo é utilizada para recuperar a identidade entre
amor e melancolia existente na Idade Média. No texto “L’image immémoriale’, Agamben
aproxima essa palavra de Nietzsche, a fim de trazer a tona a validade da poténcia passiva,
apesar dela ndo ser habitual no nosso pensamento. “Acidia’ € “indiferenca, torpor,
abatimento”. A “acidid’ pode congtituir a poténcia passiva da flanerie ou da deriva (a néo
interferéncia, a possibilidade de n&o producdo de um relato sobre o lugar escolhido,
observado, andado — poténcia ativa)], que desespera de apropriar-se da verdadeira imagem
histérica, em seu relampgar fugaz. [“Articular historicamente o passado ndo significa
conhecé-lo ‘como ele de fato foi’. Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela
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relampgia no momento de um perigo”. Walter Benjamin, “Sobre o conceito da historia’, Tese
6, in: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura: obras
escolhidas volume 1, S&o Paulo, Brasiliense, 1996, p. 224] Para os tedlogos medievais, a
acedia era o primeiro fundamento da tristeza. [...] A natureza dessa tristeza se tornara mais
clara se nos perguntarmos com quem o investigador historicista estabelece uma relagéo de
empatia [com o vencedor] [...] como a cultura ndo é isenta de barbarie, ndo o é, tampouco, o
processo de transmissao da cultura. Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico se
desvia dela. Considera sua tarefa escovar a historia a contrapelo”. (Walter Benjamin, “Sobre o
conceito da historia’, Tese 7, ibidem, p. 225)

Bernardet percebe o cardter ativo da potencialidade do cronista (de ndo distinguir a
narracdo de acontecimentos maiores e menores — que € basicamente o maior valor positivo
encontrado por Bernardet no filme “Cabra Marcado...”), e é por esta leitura que relaciono a
atividade intelectual do espectador com o historicismo benjaminiano. Estou, entretanto, ciente
de que as leituras proporcionadas por Benjamin ndo sdo restritas e nem exclusivas de
Bernardet, assm como estou ciente de que as influéncias de Bernardet ndo se restringem a
Benjamin, mas podem ser nele sintetizadas.

O que Agamben faz é ndo negar a possibilidade de que a afeicdo entre espectador e
imagem se dé através da passividade. Quando Arlindo Machado se nega a uma discussao
sobre a tecnologia do cinema em casa por considerala um instrumento passivo de pura
transmissdo da imagem de cinema, ao preocupar-se mais abertamente com a videoarte, acaba
por negar a possibilidade do passivel, e acaba contradizendo Lyotard, que escreve: “Néo se
trata de Situar a passibilidade como um momento, ainda que breve, dentro do processo de
apropriacdo da obra, trata-se antes de dizer (é isto que significa critica transcendental em Kant)
que, sem esta dimens3o, somos incapazes até mesmo de reconhecer uma obra de arte. E uma
condicdo a priori mesmo se ela nunca se encontra marcada de forma perceptivel no processo
psicossocidl. [...]Passibilidade: o contrério de ‘impassibilidade’ ? Alguma coisa ndo se destina
a nos, ndo ha nada que nos permita senti-la. Vocé é tocado, vocé soO ira sabé-lo depois. (E
acreditando que o sabe, vocé ira enganar-se quanto a este ‘toque’). Supomos que 0s espiritos
angustiam-se por n3o intervir na produgdo do produto. E porque pensamos a presenca apenas
de acordo com a modalidade da intervencdo dominadora. N8 ser contemplativo é uma
espécie de mandamento implicito, a contemplacdo € vista como uma passividade
desvalorizada’. (Jean-Frangois Lyotard, “Algo assm como: comunicagdo...sem
comunicagao”, in: Imagem-maquina: a era das tecnologias do virtual, Rio de Janeiro, Editora
34, p. 255-256) Nem por isso Arlindo Machado deixa de indicar, na compilacdo de seus
artigos, caracteristicas lyotarianas. Nem Agamben nem Lyotard d&o a poténcia passiva valor
gue exclua a necessidade da atividade intelectual do receptor de imagens. Em Lyotard a
passibilidade € um antecedente obrigatério para a relacdo entre publico e imagem. Para
Agamben o cinema esta mais proximo da poesia do que da prosa, devido ao fato de as
condicdes de possibilidade da montagem (o corte — que €ele identifica a cesura do verso — e a
repeticdo) constituirem uma imagem imemorial, ou sgja, uma memaoria que, de tdo recorrente,
ndo € mais definida pelo objeto que a provocou e, assim, exige a atividade da propria
construgdo do objeto-imagem provocador. Em Agamben, o afeto se conforma a partir da
coincidéncia entre as poténcias ativa e passiva. Agamben chama coincidéncia de “ paix&o
pura’. A “paixdo pura’ tem alguma relagcdo com 0 que eu apresentei como sendo 0 animo
emiliano, que traz em s a afei¢do, que é produto tanto de sua atividade — discursiva e prética—
quanto de sua receptividade, que é passiva, porgue € isenta de instrumentos — rigidos e ndo
rigidos — de andlise. Quando eu digo que em Bernardet quase encontro o animo de Paulo
Emilio, é porque percebo resguicios de instrumentos — mesmo que ndo rigidos - de analise,
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provocados pelo cardter académico da formacdo de Bernardet (este carater sera propriamente
discutido mais adiante).

27 Walter Benjamin, “A obra de arte na época de sua reprodutibilidade técnica’, ibidem, p.
192-194.

“O termo ‘estética’ € formado em correlagdo com ‘logica e ‘ética. Temos sempre que
acrescentar-lhes epistéme, ciéncia. Logica: logiké epistéme: ciéncia do 16gos, isto é, doutrina
da enunciacdo do juizo enquanto forma fundamental do pensamento. Légica: ciéncia do
pensamento das formas e das regras do pensamento. Etica: ethiké epistéme ciéncia do éthos,
da atitude anterior do homem e da maneira como determina sua conduta. [...] De maneira
anaoga formou-se o termo ‘estética’: aisthétike epistéme, ciéncia do comportamento sensivel
e afetivo do homem e do que o determina’. Heldegger apud Benedito Nunes, Passagem para o

oético: filosofia e poesia em Heidegger, Sdo Paulo, Atica, 1986, p. 250, nota 5.

8 “A difusdo se torna obrigatéria, porque a producdo de um filme é tdo cara que um
consumidor, que poderia, por exemplo, pagar um quadro, ndo pode mais pagar um filme’.
Walter Benjamin, ibidem, p. 172.

29 A correlacdo entre cinema de Shopping Center e incomodagdes (com campainhas de
telefones celulares ou com barulhos de salgados industrializados ou com conversas
intermitentes durante a sessdo) ndo deve ser tomada somente como indicio ou evidéncia da
mercantilizagcdo da cultura promovida pela sociedade de consumo. Devo lembrar que o
cinema, em seus primordios, era assistido em bares e restaurantes e que o0 siléncio ndo € um
pressuposto da recepcdo filmica. A recepcdo coletiva de um filme, isenta de transtornos
obcessivo-compulsivos pequeno-burgueses, € a verdadeira recepcdo filmica, segundo os
pressupostos benjaminianos. O interessante € constatar que 0 cinema, que é parque de
diversdes, atinge o ponto em gue dispensa completamente o valor de culto, e que um eventual
desgjo de um vinculo mais intenso com a imagem ndo tem mais neste tipo de cinema uma
satisfacdo (o0 que pode gerar um retorno ao cineclubismo, atuamente bem mais fécil de ser
formado, se a preocupacdo com a reproducdo e difusdo do cinema através da tecnologia do
cinema em casa fosse levada mais a sério). E se isso reflete a faléncia dos espagos culturais
coletivos, € porque temos que encontrar outros espacos onde a cultura possa determinar o
comportamento sensivel e afetivo do homem. A casa € uma possibilidade, e a construcéo
ficcional (que pode ser realizada através da producéo e difusdo de filmes caseiros) de uma
coletividade € um meio de atingir esse publico caseiro. E mais ou menos algo contrério ao que,
na época em que se procurava um cinema moderno (autoral), a critica apontava como sendo
pouco representativo do povo, ou por representédlo de modo alegérico, sob uma construcdo
demasiadamente intelectualizada. “O que soou a morte da conscientizacéo foi, justamente, a
tomada de consciéncia de que ndo havia povo, mas sempre varios povos, uma infinidade de
povos, que faltava unir, para que o problema mudasse. E por ai que o cinema do Terceiro
Mundo é um cinema de minorias, pois 0 povo SO existe enquanto minoria, por isso ele fata. E
nas minorias que o assunto privado €, imediatamente, politico. [...] Ndo era esta a operacéo
gue Glauber Rocha fazia sobre os mitos do Brasil? Sua critica interna comecava desgarrando,
por baixo do mito, um atual vivido que seria como que o intoleravel, 0 que ndo pode ser
vivido, a impossibilidade de viver agora ‘nesta sociedade’ (Deus e o diabo na terra do sol);
depois, passava a arrancar do ‘invivivel’ um ato de fala que ndo pudesse ser calado, um ato de
fabulacdo que ndo seria uma volta a0 mito, mas uma producdo de enunciados coletivos
capazes de elevar a miséria a uma estranha positividade, a invencdo de um povo”. (Gilles
Deleuze, ibidem, p. 262 e 265) Seria 0 caso de tomarmos consciéncia de que ndo ha espaco
cultural coletivo (e a crise do espaco académico coletivo, em gque as comunicacOes e 0s
congressos e as palestras e 0s debates e as qualificacOes e as defesas sdo realizados com uma
participacdo cada vez menor do corpo discente, € uma confirmagdo deste estado). Se ndo ha
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espaco coletivo, ndo ha um cinema que deva ser realizado para uma coletividade, mas sim para
ainvencdo de uma coletividade que ndo segja identificada a grupos de mercados especificos. Se
as minorias se transformaram em grupos de mercados promissores, que 0 proprio cinema
comercial pode abarcar, através das multiplas e pequenas salas de cinema, que espécie de
coletividade pode vir a formar grupos de resisténcia? A de individuos que, por exemplo,
adquirem certos comportamentos afetivos por causa de uma obra cinematografica assistida
pela tecnologia do cinema em casa ou pela rede interna de computadores, e compartilhada por
textos eletrénicos, sem que, necessariamente pertencam a um grupo de caracteristicas comuns?
“[...] una comunidad absolutamente irrepresentable. [...]JPuesto que & hecho nuevo de la
politica que viene es que ya no sera una lucha por la conquista o € control del Estado, sino
lucha entre e Estado y € no-Estado (la Humanidad), la disyuncion insuperable de las
singularidades cuasea y la organizacion estatal. Esto no tiene nada que ver com la simple
reivindicacion de lo social contra € Estado, que, en afos recientes, ha encontrado muchas
veces expresion en los movimientos contestatorios. Las singularidades cualsea no pueden
formar una sociedad porgue no disponen de identidad alguna que hacer valer, ni de un lazo de
pertenencia que hacer reconecer. En Ultima instancia, de hecho, el Estado puede reconocer
cualsea reinvidicacion de identidad — incluso (la historia de las relaciones entre Estado y
terrorismo en nuestro tiempo es la elocuente confirmacién) aquélla de una identidad estatal en
su proprio interior -; pero que las singularidades hagan comunidad sin reivindicar una
identidad, que los hombres se co-pertenezcan sin una condicion representable de pertenecencia
(ni siquiera en laforma de un simple presuspuesto), eso es o que el Estado no puede tolerar en
ningun caso. Pues e Estado, como ha demonstrado Badiou, no se funda sobre e ligamen
social, del que seria expresion, sino sobre su disolucion, que prohibe. Por eso, 1o relevante no
es jamés la singularidad como tal, sino sdlo su inclusién en una identidad cual sea (pero que el
cualsea mismo sea ganado sin una identidad, ésta es una amenaza com la que € Estado no esta
dispuesto a pactar)”. (Giorgio Agamben, La comunidad que viene, Vaencia, Pre-Textos, 1996,
p. 21 e 54-55) E o cardter de pertencer a uma determinada comunidade de carateristicas
comuns que facilita a composicdo de grupos de mercados promissores. O humanismo em
Agamben nd é o da tradicdo iluminista, mas o do homem como ser-no-mundo,
g)otencialmente apto para ser ab mesmo tempo homem e clareira, de proposta heideggeriana.

° “Na verdade, a vida cultura letrada se faz, hoje, mais do que nunca, dentro da
Universidade, ou em torno dela. Abram-se as revistas e 0s suplementos dos jornais mais
informados. as suas secdes de cultura alimentam-se de artigos, entrevistas, resenhas e
reportagens escritas pelos intelectuais, ou sobre os intelectuals, das maiores universidades do
pais (Rio de Janeiro, S&o Paulo, Campinas, Brasilia, PUC — Rio, PUC- S&o Paulo...). A cidade
jd ndo mais promove aquele tipo de vida cultural e literéria tangivel até os anos 40, quando a
Universidade apenas comegava a se implantar e ndo tinha ainda absorvido profissionalmente
os intelectuais. Hoje, a divisdo social do trabalho parece ter especializado também a vida do
espirito que encontra vias privilegiadas nas instituicdes de ensino superior”. Alfredo Bos,
“Culturabrasileira e culturas brasileiras’, in: Dialética da colonizacdo, S&o Paulo, Companhia
das Letras, 1992, p. 319.

31 Em entrevista concedida a mim, Ismail Xavier diz discutir constantemente com seus alunos
e colegas de docéncia a apreciacdo de filmes através da tecnologia do cinema em casa,
realizada nas salas de aula da Escola de Comunicagdo e Artes da USP. Seu ponto de partida é
0 de que a tecnologia do cinema em casa ndo € o instrumento ideal de andlise para a formagéo
do estudioso de cinema, 0 que é um indicio da exclusdo desta temética em seus textos
escritos. “A traducdo em video de cinco filmes da primeira fase de Jilio Bressane torna mais
acessivel um dos pontos atos da criagdo no cinema brasileiro dos ultimos vinte anos.” (Ismail
Xavier, “Jdlio Bressane redefine o ver e o ouvir no cinema’, Folha de Sdo Paulo, S&o Paulo, 1
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de dez. 1988, p. 5) Ismail Xavier escreve uma sO vez para a secdo Videofolha, e esta é a
primeira frase do seu artigo. Ele vé na recepcao de um filme feito em pelicula através da tela
da televisdo um ato de traducdo, ou sgja, um ato de transposicao de linguagens. Ele pressupde
gue na transposicao ha perda de elementos originarios, o que torna a tecnologia do cinema em
casa um instrumento ndo ideal de andlise filmica.

32 No limite imaginrio desta concepcao, e utilizando critérios tecnol 6gicos, vejo a leitura de
Arlindo Machado do livro de Mario Costa, “O sublime tecnolégico”: “[...] as redes teleméticas
permitem hoje exercitar uma criacdo transubjetiva, onde cada usuario, localizado em cada ‘né’

da rede, pode acrescentar sua contribuicdo a um evento estético permanentemente mutavel,

sem ‘autor’ e sem forma definida’. Arlindo Machado, “Neotecnologias subvertem o campo

estético”, O Estado de Sao Paulo, Sdo Paulo, 29 abr. 1995, p. 1.

33 Em “A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica’, Benjamin j& considerava
irrelevante a discusséo sobre se 0 cinema era ou ndo uma arte. Nem por isso esse debate
deixou de existir, tendo sido em parte cooptado pelo debate sobre a especificidade filmica:

qual é o especifico do cinema para que ele se conforme em arte, com o cardter estético de
determinacdo do comportamento sensivel e afetivo do homem? Tendo em vista 0 componente
politico da estética (oposto ao componente estético da politica fascista presente, por exemplo,

na obra da cineasta Leni Riefenstahl), Susan Buck-Morss, em sualeiturad’ A obra de arte.., o
texto “Estética e anestéticaa 0 ‘ensaio sobre a obra de arte de Water Benjamin

reconsiderado”, escreve: “Se é realmente uma questédo de ‘politizarmos a arte’ da maneira
radical que ele [Benjamin] sugere, a arte deixaria de ser arte tal como a conhecemos.

Outrossim, o termo fulcral ‘estética’ teria 0 seu sentido aterado em cento e oitenta graus. A
‘estética’  seria transformada, de fato redimida, de maneira que, ironicamente (ou
dialeticamente) ela haveria de descrever o campo em que o antidoto do fascismo é apresentado

como uma resposta politica” Travessia, I1ha de Santa Catarina, n. 33, ago./dez. 1996, p. 13.

3 Em comparaco com as outras artes, e sob o cardter de institucionalizacgo. Arlindo

Machado remonta a invencdo do cinema a alegoria da caverna platénica, relembrando os
inlmeros andlistas e pensadores que apontavam a semelhanca entre esta alegoria, enquanto

cena, e 0 “dispositivo de projecdo cinematogréfica (a situagcdo que reina na sala de projecéo)”.

Arlindo Machado, “A caverna e o lanterninha’, in: Pré-cinemas e pos-cinemas, Campinas,

Papirus, 1997, p. 28-35, p. 31.

35 Os estudos académicos sobre o cinema devem ser caracterizados pela formacéo do cineasta
(diretor, roteirista, fotografo, diretor de arte, iluminador, continuista, etc.), assim adquirindo

uma funcgdo prética, ou devem ser caracterizados pelos estudos tedricos que analisam as obras
cinematogréficas existentes? Em literatura o exercicio tedrico proporciona, a0 mesmo tempo, a
capacidade analitica e a capacidade ficcional. No cinema, o0 aparato tecnoldgico exige uma
habilidade no manuseio que precisa ser amparada por um estudo pratico. E, dependendo ou
contando sempre com 0s avancos tecnolégicos que venham a facilitar (ou a inovar ou a
diminuir os custos) a producéo de filmes, o aprendizado prético sobre as novas tecnologias
adquire o carater de formac&o permanente, exigindo do interessado a constante vigilia sobre os
“dados técnicos’ que surgem, diariamente, na sociedade de consumo. E como se as
Faculdades de L etras tivessem que ensinar seus alunos a escrever a lapis, a escrever a caneta, a
datilografar, a digitar, a imprimir, e assm por diante, ja que o |4pis, a caneta e etc. teriam, a
cada dia, uma nova conformacdo, que exigiria do estudante um treino para que este adquirisse
as habilidades necessérias de manuseio da nova tecnologia. Isto pode constituir um dos
motivos legitimos que levam Adorno a questionar o elemento de perfectibilidade técnica
exigido pelo cinema, escrevendo: “Os especialistas da técnica especifica do cinema apontam
para o fato de que Chaplin ndo dominava suas possibilidades ou ndo Ihes deu importancia,

limitando-se a fotografar esguetes, cenas de pasteldo ou sgja la o que for. O nivel e a posicéo
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de Chaplin ndo sdo, porém, reduzidos por causa disso, e dificilmente alguém vai duvidar de
gue ele sgjaum cineasta’. Ob. cit., p. 102.

% Ousando uma sintese sobre a concepcdo tedrico-literdria de Anténio Candido, exposta,

sucintamente, na introducéo da Formacado da literatura brasileira, leio que o fundamental

desta concepcdo esta numa leitura que se preocupa com o lugar existente entre as relagctes
sociais e os textos literarios, ou sgja, na observacdo de um quadro socia externo que atua na
consciéncia do escritor, e que pode ser reconhecido através da andlise de uma obra literéria. O
problema fundamental da sociedade reside no fosso construido entre as classes sociais. Uma
obra literéria de valor € aquela que mostra esse fosso, as causa ou as consequéncias de sua
construcao. Jameson propde 0 mapeamento cognitivo como alternativa estratégica de combate
a0 capitalismo tardio. A outra estratégia, reconhecida por Jameson como estratégia
homeopética, se refere a0 combate contra a sociedade espetacular, através da implosdo da
l6gica do simulacro pela exponencializacdo da propria imagem. (Fredric Jameson, Pos-

modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio, S&0 Paulo, Arica, 1997, p. 405)

Alternativamente, 0 mapeamento cognitivo se referiria, para além de uma estética politica, a
constituicdo de uma nova consciéncia de classe, que abarcasse um espago total — global (e ndo
totalizante, como responde o proprio Jameson a criticas que o acusaram de uma proposta
totalizadora, ao diferenciar o espaco constituido por uma totalidade do espago totalitario),

espaco este composto pelo auxilio de uma politica cultural e que, através de minorias,

utilizasse a potencialidade da divulgacéo das imagens exponencidveis. (idem, ibidem, p. 413)

Héa agui uma proposta que contrapde a uma estética que é politica uma politica que depende da
estética. E Adorno versus Benjamin. Para Adorno a potencialidade de transformag&o politica
das diferencas de classe se da através do mergulho que o individuo faz numa obra de arte
séria, ndo popular. Em Benjamin ha a possibilidade de que um publico coletivo, recebendo
uma obra de arte popular — no caso, o cinema de boa qualidade, que representa o coletivo em
sua proposta estética, ou segja, 0 cinema soviético, geramente resumido em Eisenstein -,

mesmo que distraidamente, adquira, através de estimulos por choques — e ndo pelo

conhecimento profundo — uma consciéncia de classe, que o dirija a uma resisténcia, também
coletiva, e aum combate contra sua situacdo. Para Jameson ha a possibilidade do contato entre
um coletivo e uma consciéncia de classe, mas essa possibilidade sO € possivel a partir de uma
politica, que coloca a estética e a cultura como mediadoras. Jameson exige de um coletivo sua
representabilidade, sua sindicalizagdo, através de um mediador, que se aproxima do conceito
de arte adorniano. Talvez o caminho de Jameson sgja 0 mesmo caminho que possibilita a
Ismail Xavier a adocdo de uma perspectiva adorniana do cinema, que, a0 mesmo tempo em
gue exige a observacdo do quadro socia geral externo na consciéncia do cineasta, cré que esta
observacdo SO sgja possivel na andlise profunda de uma obra de arte séria. E se a restricdo
adorniana sobre 0 que pode ser considerado musica séria ja era abrangente, a restricdo de
Xavier a0 que pode ser considerado cinema sério € ainda maior, ja que Ismail Xavier tem que

compensar, de alguma maneira, a restricdo absoluta que Adorno tem contra o cinema. E as
criticas de Xavier sobre este seleto acervo de filmes, que sdo 0s poucos passiveis de uma
analise que tenha um lugar tedrico de representacéo do fosso entre as classes, precisam de uma
rigidez de razdo ilustrada, de caracteristica académica. Exemplos dessa postura sdo os artigos:

“Mimese e temperanca’, “Fenomenologia em ritmo de video-clip”, “Os transgressores de
todas as regras’ e “O avesso do Brasil”, assim como sua comunicagao apresentada no quarto
encontro da Sociedade Brasileira de Estudos de Cinema (SOCINE), realizado na Universidade
Federal de Santa Catarina no segundo semestre de 2000, em que conclui que, em termos de
renovacdo da linguagem cinematogréafica, dentro da historiografia do cinema brasileiro, nada
de relevante foi produzido, com a Unica possivel excecdo do filme Cronicamente Inviavel.
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37 Na Universidade Federal de Santa Catarina h4, atualmente, uma tentativa de formar um
grupo de estudos especificamente tedricos sobre o cinema que, constituido por professores de
diferentes areas, e interessados em cinema, venha a ser reconhecido institucionalmente. A
ciéncia da falta dos meios tecnol 6gicos para a formacéo de uma escola de cinema com funces
Eréti cas é uma das justificativas que fortalecem o pedido de institucionalizag&o.

8 Contraponho a ética catdlica de coincidéncia entre discurso e prética a ética protestante que,
tendo como sustentaculo a divisdo e a supervalorizagdo do trabalho, provoca a cisdo entre
discurso e prética. “Falar de mercantilizaco e especializacdo neste mundo é, a0 meu ver,
comecar a formular essa andlise, sobretudo porque o culto americano da especiaidade e do
profissionalismo, que é hegemdnico no discurso cultural, e a hipertrofia da viséo e da vontade
sd0 extremamente desenvolvidos. Raras vezes a historia humana registrou uma intervencéo tao
macica da forca e das idéias de uma cultura em outra quanto a que ocorre hoje entre os
Estados Unidos e o0 resto do mundo (Nye tem raz&o neste ponto) [...]”. (Edward W. Said,
Cultura e imperialismo, S&o Paulo, Companhia das Letras, 1995, p. 392)

O Império (sigo a denominacdo analisada por Michael Hardt e Antonio Negri no livro
Império, Rio de Janeiro, Record, 2001), de ética protestante, produz na sociedade 0 que eu
generalizo como sendo o comportamento esquizofrénico. “Os psiquiatras estudaram a
conversa dos esguizofrénicos, com sSeus maneirismos, suas proxemias e afastamentos
interacionais, mas toda conversa é esquizofrénica, € a conversa que € modelo de esquizofrenia,
ndo o inverso”. (Gilles Deleuze, ob. cit., p. 273) Um profissiona liberal de classe média, que
reclama de seus poucos ganhos financeiros devido a sua elevada carga horaria de trabalho e a
limitac8o de sua vida pessoal, € 0 mesmo que reclama da qualidade dos servicos prestados, e
muito bem pagos, por sua empregada domeéstica, que recebe um salario absurdamente ainda
mais desproporcional a sua carga hor&ria e a sua limitagdo de vida pessoa. Nada mais
esquizofrénico do que o Presidente da Republica Federativa do Brasil conversar com a
populacdo, em canal de televisdo aberta, exemplificando a melhora da situacdo social do pais
com o aumento da distribuicéo de dentaduras ou acusando a populacdo de vagabundagem por
causa de uma aposentadoria presumivelmente precoce se relacionada a média de vida
nacional, ou ainda, se utilizando do discurso de auto-qualificagdo democrética, quando, mais
do gue nunca, a democracia sO existe no plano discursivo. N&o deixa de ter caracteristicas
esguizofrénicas a producdo textual de Ismail Xavier que analiso: se o cinema sO € vdido
enquanto linguagem restrita, qual o sentido em colaborar para os suplementos culturais; se
considero o suplemento cultural dos jornais de acesso téo restrito quanto as publicactes
académicas, qual o sentido de escrever sobre o pastiche hollywoodiano de Brian de Palma e de
Steven Spielberg ou sobre o revigoramento tecnoldgico do melodrama proporcionada pelo
filme Titanic (respectivamente nos artigos “Do metacinema ao pastiche industrial: o cacoete
pos’ e “Melodrama ou a seducdo da mora negociada’); se tomo o purismo modernista
adorniano como pressuposto tedrico (modernista no sentido da construcdo de um paideuma,
uma selecdo de obras pontuais que proporcionem a formagéo humanista do homem — como
demonstra Xavier nos artigos “Mostra traz doze filmes japoneses inéditos’ e “Jalio Bressane
redefine o ver e 0 ouvir no cinema’), porque analisar filmes que considero irrelevantes para a
cinematografia (Ezra Pound, em sua construcdo tedrica sobre a formagdo de um escritor ou de
um critico cultural — nos livros “ABC da literatura’ e “ A arte dapoesia’ -, diz que a boa critica
€ aquela que, em primeiro lugar, sabe escolher o objeto de sua andlise, ou sgja, sabe identificar
0 objeto de arte de valor, dedicando somente a este o trabalho da critica ou do exercicio da
escrita).